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Resumo
Este artigo enfoca a adaptação de O crime do padre Amaro, de Eça de Queirós, para
o cinema, pelo diretor mexicano Carlos Carrera. Este trabalho procura demonstrar
como se recriou, em um vilarejo mexicano, o espaço ficcional originalmente situado
em Leiria (Portugal), levando em conta que os componentes espaciais contribuem
decisivamente para a caracterização dos personagens.
Palavras-chave:  Eça de Queirós – O crime do padre Amaro – Adaptação
literária.
Abstract
This article focuses on the adaptation of  Eça de Queirós’ O crime do padre
Amaro to a motion picture by Mexican director Carlos Carrera. It intends to
show how the fictional space of  the novel, originally situated in Leiria
(Portugal), was transposed to a Mexican village, while trying to demonstrate
how the space components contribute to the construction of  characters.
Keywords: Eça de Queirós – O crime do padre Amaro – Adaptation to the
movies.
Resumen
Este estudio focaliza la adaptación de O crime do  padre Amaro, de Eça de
Queirós, para el cine, realizada por el director mexicano Carlos Carrera. Se
intenta demostrar cómo el espacio ficcional, ubicado en Leiria (Portugal),
recreado en un pueblo mexicano, nos muestra que los componentes espaciales
contribuyen de manera decisiva en la caracterización de los personajes.
Palabras claves: Eça de Queirós – O crime do padre Amaro – Adaptación
literaria.
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Introdução
Não deixa de causar estranheza a transposição de O crime do
padre Amaro para o cinema mexicano. Por se tratar de um romance
decididamente comprometido com a crítica do movimento realista
às instituições em geral e ao clero em particular, no contexto das
aldeias portuguesas do século XIX, parece pouco provável, à
primeira vista, que o mesmo ainda tivesse algo a acrescentar ao
contexto dos pueblos mexicanos do início do século XXI. Entre-
tanto, ao expor o inconformismo de Eça de Queirós face ao
desmesurado poder então exercido pelo clero, sob o beneplácito
da administração pública e da imprensa, a obra apresenta temas e
situações que repercutem ainda em nossos dias.
Este trabalho procura demonstrar como se recriou, em um
vilarejo mexicano, o espaço ficcional originalmente situado em
Leiria, levando em conta que componentes espacais contribuem
decisivamente para a caracterização dos personagens.  Cumpre
acrescentar que os comentários sobre soluções adotadas no
roteiro não buscam averiguar uma pretensa fidelidade do filme
em relação ao livro, pois partimos do princípio de que cada
linguagem cria uma nova obra artística, expressiva por si mesma.
Não há, a priori, uma “dívida” do filme para com o livro. Embora
conte a mesma história, o filme não se reduz a mera super-
posição de um discurso em outro. No mesmo sentido, a reflexão
crítica é mais que um exercício de busca e conferência de
detalhes reveladores de fidelidade na reprodução.
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Adaptação, recriação, transcodificação
Para melhor situar a criação do filme a partir do livro, cito
um comentário do  crítico americano Randal Johnson (1982, p.
8), sobre as duas opções que se colocam diante de um cineasta
ao adaptar um romance:
ou ele segue a estória passo a passo e tenta traduzir não a significação das
palavras, mas as coisas referidas pelas palavras (e neste caso o filme não
é uma expressão criativa autônoma, mas apenas uma representação ou
ilustração do romance), ou tenta repensar o assunto na íntegra, dando-
lhe outro desenvolvimento e outro sentido.
Johnson reivindica, portanto, um distanciamento e uma
margem de liberdade, sem os quais o filme não alcança o estatuto
de obra de arte autônoma. Em princípio, o romance constitui um
modelo estabelecido, a ser ou não respeitado. O desvio em relação
ao modelo não se constitui necessariamente em fator de perda, se
a adaptação conseguir permanecer, em meio às necessárias
divergências, no que o autor denomina “espaço semântico geral”,
ganhando “significância autônoma”. Nesse sentido, considero bem
resolvida a transposição de Padre Amaro para o cinema, mesmo
que se possa discutir à exaustão a adequação de situar a trama no
mundo contemporâneo ou a validade de inserir componentes
estranhos à obra original, como um padre ligado à Teologia da
Libertação ou um grupo de traficantes. Importa que, transposta
para outra linguagem, a obra possa adquirir novos significados.
O primeiro passo para o sucesso da adaptação (ou re-
criação, ou transcodificação, como preferirmos) encontra-se na
elaboração de um roteiro consistente. A linguagem literária
fundamenta-se na expressividade da palavra, ao passo que a
linguagem cinematográfica sustenta-se pelo poder da imagem e
do movimento, e a compreensão desse fenômeno é essencial ao
êxito na busca de soluções apropriadas. A recriação da ação
dramática depende da forma como se exteriorizam os pen-
samentos, as emoções e todo o mundo interior das personagens
pré-existentes no livro, constituindo o que o roteirista Syd Field
(1975, p. 274) chama de “cenário mental”. Ele acrescenta:
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Num romance, você pode escrever a mesma cena numa frase, num
parágrafo, numa página ou num capítulo, descrevendo o monólogo
interior, os pensamentos, sentimentos e impressões do personagem. Um
romance geralmente acontece na mente do personagem.(...)  Um roteiro
lida com exterioridades, com detalhes (...). Um roteiro é uma história
contada em imagens.
Em determinadas obras a transposição do cenário mental para
ações a serem visualizadas processa-se com relativa facilidade. É
o caso de O crime do padre Amaro, em que o narrador pretende
recriar o real de modo objetivo, embora essa pretensão seja
neutralizada pelo tom de denúncia próprio aos autores da geração
coimbrã, ostensivamente anticlerical. O autor realista deseja que os
episódios “se enunciem” diretamente aos leitores, com a menor
interferência possível do narrador. Multiplicam-se assim as
referências ao mundo exterior, com intenso descritivismo de
ambientes e cenas, bem como das atitudes e reações das
personagens. Em princípio, um filme concebido a partir de um
romance narrado em terceira pessoa tem maiores chances de se
viabilizar como narrativa cinematográfica. É certo que o narrador
em primeira pessoa, reproduzindo extensos monólogos interiores,
por exemplo, cria grandes obstáculos à transposição da narrativa
para outro suporte. Além disso, um texto realista facilita soluções
correspondentes às do cinema tradicional, ao seguir um fluxo
temporal linear, sem flash backs, ou ao compor personagens com
densidade psicológica moderada, quando comparadas a perso-
nagens de narrativas intimistas, por exemplo.
Ao realizar o exame das soluções espaciais adotadas na
transposição, discute-se como, a partir de um texto literário
tradicional (pelo menos do ponto de vista estético), surgiu um
filme igualmente tradicional, sem ousadias formais. É preciso
ressaltar, todavia, que, em contraste com o alcance estético
limitado, o filme ganhou maior amplitude, conseguindo atualizar
e intensificar o apelo ideológico existente no romance que lhe
deu origem.
Procuramos direcionar esta reflexão para os componentes
espaciais, em seu vínculo indissociável com a composição das
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personagens, no conjunto dos procedimentos adotados na
passagem de uma linguagem à outra.
Personagens romanescas
No romance, é notória a má-vontade do narrador em
relação às personagens secundárias, e sua  agressividade ideo-
lógica se acentua na caracterização das personagens mais pró-
ximas do casal protagonista. Além do grupo de padres, há o das
beatas e, mais à distância, o conjunto social de Leiria, com o
poder municipal e a imprensa, por um lado, e personagens
populares, como Dionísia, por outro. Um pouco diferente é essa
configuração social no filme, com a supressão das beatas e a
inclusão de um grupo de narcotraficantes.
Na aldeia lusitana, todas as esferas da vida comunitária
submetem-se – de bom grado e sem a mínima visão crítica – às
arbitrariedades e aos abusos do clero, cujos representantes são
cumulados de privilégios. Destaca-se a casa da São Joaneira, para
onde se dirige diariamente uma pequena comunidade de devotas,
constituindo um espaço para a exposição do aparato e dos rituais
da religião. O narrador escreve detalhadamente as atividades das
amigas da S. Joaneira:
A irmã do cônego [D. Josefa]  tinha então organizado com a S. Joaneira
a Associação das Servas da Senhora da Piedade. A Sra. D. Maria da
Assunção e as Gansosos filiaram-se; e a casa da S. Joaneira tornou-se um
centro eclesiástico. Foi esse o melhor momento da vida da S. Joaneira; ‘a
Sé, como dizia com tédio o Carlos da Botica, era agora na Rua da
Misericórdia’ (Queirós, 1991, p. 51).
Ao explorar o apego dessas personagens aos aspectos
exteriores da religião, evidenciando sua prática esvaziada de
significado, o narrador reitera a crítica ao “consumo” de artigos
religiosos, como na minuciosa e irônica descrição do altar
doméstico de D. Maria da Assunção:
A sala com efeito era toda ela uma imensa armazenagem de santaria e de
bric-à-brac devoto; sobre duas cômodas de pau-preto com fechaduras de
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cobre apinhavam-se, sobre redomas, em peanhas, as Nossas Senhoras
vestidas de seda azul, os Meninos Jesus frisados com o ventrezinho
gordo e a mão abençoadora, os Santos Antônios no seu burel, os S.
Sebastiões bem frechados, os S. Josés barbudos. Havia santos exóticos,
que eram o seu orgulho, que lhe fabricavam em Alcobaça – S. Pascoal
Bailão, S. Didácio, S. Crisolo, S. Gorislano... Depois eram os bentinhos,
os rosários de metal e de caroços de azeitonas, contas de cores, rendas
amarelas de antigas alvas, corações de vidro escarlates, almofadinhas com
J.M. entrelaçados a missanga, ramos bentos, palmas de mártires, cartu-
chinhos de incenso. (...) Corações de onde gotejava sangue, corações de
onde saía uma fogueira, corações de onde dardejavam raios (...). Ah, o
famoso relicário de sândalo forrado de cetim! tinha lá uma lascazinha da
verdadeira Cruz, um bocado quebrado do espinho da Coroa, um
farrapinho do cueiro do Menino Jesus (Queirós, 1991, p. 162).
Esse ambiente doméstico de uma devota rica, sobrecar-
regado de religiosidade exterior, comprometido pela ingenuidade
e grotesco no conjunto de seus componentes, desloca-se, no
filme, para a casa de Dionísia, personagem que tem seu estatuto
ampliado a ponto de tornar-se quase onipresente, substituindo
toda a corte de devotas caricatas e personificando sozinha as
várias faces do mal. A Dionísia do filme será mais que a alco-
viteira do livro: ela participa intensamente das atividades religio-
sas e acompanha de perto o envolvimento de Amaro com
Amélia. Em sua casa, acumula todos os estereótipos da religião
mal assimilada e distorcida. Por seu intermédio  acentua-se, no
filme, o grotesco de uma compreensão falseada da religião cristã,
que se mostra associada a ícones de um sincretismo religioso
incompatível com valores religiosos autênticos.
Ainda em relação aos componentes espaciais da narrativa,
observa-se que, com ligeiras exceções, todo o romance desen-
volve-se no perímetro urbano de Leiria, de onde a ação só se
desloca para um ambiente rural, a Ricoça, quando Amélia deve
ser excluída do convívio social para esconder sua gravidez. Nesse
ambiente rural, inóspito e rude, a personagem terá seu primeiro
contato com a espiritualidade e a fé cristã, por meio do abade
Ferrão. Esse é um personagem singular, que se contrapõe a uma
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imensa galeria de padres corruptos e aproveitadores. Como se
sabe, ele surgiu apenas na terceira edição revista e reescrita pelo
autor, que fora criticado pela ausência de personagens dignas nos
meios eclesiásticos. Contracenando com Amélia no período mais
dramático de sua vida, o abade Ferrão é o único a dirigir-lhe
mensagens de uma fé verdadeira e despojada, sem interesses
materiais, resultantes de uma autêntica vocação. O abade Ferrão
“ficara esquecido em uma aldeia pobre (...), entre gente pobre,
vivendo de dois pedaços de pão e uma chávena de leite, com
uma batina limpa onde os remendos faziam um mapa ( Queirós,
1991, p. 222ss). No livro, o ambiente rural conota despojamento,
pobreza e ainda um possível encontro com a fé, que, todavia,
malogra com a morte da protagonista.
Engajamento ideológico
No filme, a oposição entre o espaço do vilarejo e o espaço
rural veicula uma mensagem de teor ideológico explícito, pela
inserção do padre Natálio (que nada tem em comum com o
padre Natário do livro) em uma comunidade de agricultores
pobres e envolvido com a Teologia da Libertação. Natálio não
hesita em posicionar-se ao lado de seus paroquianos, o que terá
como resultado uma transferência compulsória que ele não
aceitará. Trata-se de uma projeção do abade Ferrão, ou seja, o
único membro do clero que vive a religião de modo autêntico e
despojado. Assim, o mundo rural cumpre, embora de diferentes
maneiras nas duas obras, o papel de sustentáculo possível de
valores autênticos já inviáveis no contexto urbano.
Igualmente explícita como mensagem ideológica é a inser-
ção dos narcotraficantes, que “lavam dinheiro” por meio de
doações às obras sociais, à igreja, à prefeitura, e com quem o
padre Benito se relaciona às claras, sem dissimulação. A coni-
vência com o crime não assusta o padre que, além de benefícios
em dinheiro, recebe socorro médico do melhor nível, com direito
a transporte em helicóptero, quando necessita.
Sendo o clero o alvo preferencial do discurso naturalista,
seus representantes sempre são mostrados em sua propensão à
lascívia e à gula, como seres doentios tanto do ponto de vista
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moral como do físico. Já nas primeiras páginas de O crime do padre
Amaro – não transpostas no filme, por se tratar de episódio
secundário –, Amaro recebe a indicação para Leiria porque havia
morrido o pároco da Sé, apresentado como homem sanguíneo e
nutrido, que passava entre o clero diocesano pelo comilão dos comilões. O
narrador descreve, reiteradas vezes, as ações marcadas pelo
grotesco, nas cenas de convívio entre membros do clero. O
capítulo sete dedica-se quase inteiramente a um lauto jantar em
que, como resultado da mesa farta, da abundância de vinhos e
sobremesas, “ao erguerem-se para o café, todos cambaleavam um
pouco, arrotando escandalosamente, em risadas espessas”
(Queirós, 1991, p. 64). O discurso desses clérigos revela prepo-
tência, arrogância, desprezo pelos humildes e irresponsabilidade
em relação à fé que deveriam ser os primeiros a respeitar. Para
surpresa de Amaro, recém-chegado ao grupo, os clérigos conver-
sam sobre a moral alheia, insinuam relacionamentos de alguns
deles com mulheres e comentam até o proveito que tiram da
confissão, para induzir votos em favor do governo ou com
objetivos ainda mais escusos.
A ação corruptora do clero encontra em Amaro um caráter
fraco que, de acordo com o determinismo apregoado pelo autor,
se habitua a tirar proveito das situações. Descrito inicialmente no
livro como um jovem de boa aparência – aspecto que obteve
maior realce no filme, o personagem transforma-se, ou se revela
um poço de covardia, falta de caráter e cinismo. Essa percepção
se dá mais rapidamente no livro porque, para concretizar sua
visão determinista, o narrador apresenta o personagem em flash
back, desde tenra infância, para as circunstâncias fortuitas que o
levaram a tornar-se padre, apesar da absoluta falta de vocação.
Contexto contemporâneo
Como toda atualização de obra pressupõe ansiedades
similares àquelas do período no qual o “texto de partida” foi
originalmente produzido, devemos refletir sobre tais ansiedades
no contexto mexicano contemporâneo. É possível formular
algumas hipóteses em torno das motivações que teriam levado à
roteirização do romance O crime do padre Amaro neste momento
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e neste contexto. As soluções adotadas na roteirização do filme
são extremamente convencionais, refletindo uma espécie de
conformismo, sem a mínima ousadia estética, o que nem permite
alinhar adequadamente essa obra na filmografia do consagrado
diretor mexicano Carlos Carrera. Tal fato leva inevitavelmente à
suspeita de uma motivação comercial, ou seja, ao aproveitamento
de um título consagrado em que se reeditasse, com inovações
diegéticas, um enredo sobejamente conhecido. A escolha de um
casal protagonista de elevado apelo estético, transpirando
juventude e sensualidade, como o formado por Gael García
Bernal e Ana Claudia Talancón reitera a hipótese de um trabalho
voltado essencialmente para o consumo.
Resposta diferente dessa, talvez mais concreta, pode as-
sociar-se ao fato de que até hoje se mantém, principalmente em
pequenos povoados, a opressão exercida por uma ala conser-
vadora da Igreja Católica, que se alia, como no romance, a outros
segmentos do poder. Um deles, o poder da administração pública
local, recupera-se no filme pela figura do prefeito e de Amparito,
sua esposa; outro, o poder paralelo exercido pelos narco-
traficantes, concorre para o que Randal Johnson denomina
“desvio” em relação à obra original, desvio que se torna pro-
dutor de novos significados. A inserção dos narcotraficantes põe
em discussão a imprensa, reprimida quando tenta fazer coro com
os denunciantes ou os inconformados. Vejo, portanto, nesse
acréscimo, não uma transgressão em relação à obra original, mas
um motivo adicional, que concorre para a atualização da obra,
aumentando seu potencial de “revitalização”.
Apesar do distanciamento assumido em relação à obra de
Eça de Queirós, a transposição de O crime do padre Amaro para o
cinema  possibilita reflexões sobre o modo como as obras são
lidas e assimiladas em outro tempo e em outro contexto. Face à
ausência de valores morais e éticos, típica da sociedade capitalista
contemporânea, o conflito central – sedução e morte de uma
jovem em decorrência do voto de celibato clerical – parece ter-
se tornado ultrapassado. Entretanto, o filme demonstra que os
problemas institucionais da Igreja não estão resolvidos, e a eles
se somam outros, com o enraizamento do crime organizado ou
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o acirramento das questões fundiárias e o conseqüente agra-
vamento da exclusão sócio-econômica.
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